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艺术批评话语与视觉性隐喻
凌晨光

摘

要： 在艺术批评领域，视觉艺术批评占据中心位置，艺术批评话语往往围绕视觉性主题展开。主要表现在两方面： 一

是观看与阐释的关系，探讨从“观看”到“说出”的内在转换机制。二是看与被看的关系，揭示视觉活动如何促成了主体
自我意识的形成和主体间性的显现。艺术批评的传达无法回避如何将视觉对象转译为话语表述的问题，此问题又以两
个相连层面的形式出现，一是思想的图像化，二是图像的语言化。其结果是，思想借助图像通过隐喻的转换在语言符号
层面上转化为阐释性话语。视觉在人的诸感觉能力中的突出地位一直以来受到强调，视觉经验成为整理和理解人的其
他经验的标尺，视觉性的话语表述因此而成为标准的表述模式。当视觉性的重要地位无限放大，以至于遮蔽和忽视了人
的其他感觉能力和与之相应的表述逻辑的时候，就会形成视觉中心主义，它对于我们力图全面综合地进行艺术经验的转
换和批评话语的表达有害无益。因此，用听觉等其他人类感觉以平衡与中和视觉的中心地位，将会使人的全部感受力得
到全面唤醒和发展。
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Abstract： Visual art criticism is the center of art criticism，whose discourse often develops around visual themes，as is manifested
in the two respects，namely，the relationship between seeing and interpretation regarding the transformation from “seeing”to
“speaking out”，and that between seeing and being seen revealing the contribution of visual activities to shaping the subject’self
－ consciousness and showing intersubjectivity． The conversion of visual objects into verbal expressions is an inevitable issue in
discourse of art criticism，and it appears in two connected patterns，namely，the visualization of ideas and the verbalization of visual image． The result is that ideas，when visualized，are transformed into interpretative discourse through the conversion of metaphor at the level of linguistic symbols． Vision has been constantly emphasized and visual experience has become the gauge to integrate and understand other human experiences，and visual discourse has thus become a standard mode of representation． However，visual － centrism may occur if the significance of vision is unduly stressed as to overshadow other human senses and their
relevant expression logics，and this will hinder our endeavor to realize the conversion of artistic experiences and the expression of
critical discourse． Therefore，all human perceptions can be awakened and developed if vision can be balanced with other senses
like hearing．
Key words： discourse

metaphor

the visual

visual － centrism

Author： Ling Chenguang，Ph． D． ，is a professor with Literary Aesthetics Institute at Shandong University（ Jinan 250110，China） ． His academic interests cover literary theory，art theory and criticism． Email： lcg117@163． com

艺术批评话语是艺术话语的重要组成部分，是艺术接受者借助于理论对艺术对象的描述、解释与评价。艺术批评话
语一方面反映艺术对象的诸种特点，另一方面又具有自身的特质。它既不能等同于艺术话语本身，又不是侧重于原理表
述和术语反思的纯粹理论，它是联结理论与对象的桥梁。与艺术话语的表征性相对应，当代艺术批评话语视觉性表达的
总趋势非常明显，而话语之所以能够以视觉性的特征呈现，是与话语隐喻功能的发挥分不开的。
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一、艺术批评话语的视觉性主题
艺术，从本义上说是包括文学（ 语言的艺术） 在内的如绘画、雕塑、建筑、音乐、舞蹈等多种艺术门类的总称。但是由
于长期以来形成的学术习惯和传统，当文学作为一个与语言符号关系和口头表达关系最为密切的特例而独立单飞以后，
艺术的概念越来越趋向于狭义的意涵，从而几乎成了视觉艺术的代名词。尤其在艺术批评领域，由于音乐批评所用术语
的专业性以及所关注问题的特殊性影响了音乐批评在艺术批评整体中的说服力和可接受度，加之舞蹈批评在专业范围
之外几乎不见踪迹，因此，艺术批评在很多情况下就是视觉艺术批评。这样，对艺术批评话语的探讨就不能回避其视觉
主题问题了。

1． 观看与阐释
从视觉艺术到视觉艺术批评，完成了从观看到评说的过渡。就话语层面来说，是完成了从表征到阐释的过渡。视觉
艺术话语批评的对象是视觉艺术话语，后者是以图像为手段的表征性话语表达与建构，而对此的批评，则是一种阐释性
的话语表达与建构。对于艺术批评话语的问题是，如何用阐释性的文本去处理观看图像的结果。表面上看，这里涉及
“说”和“看”两个不同的领域，看的对象是空间性的，看是一种整体接收式的在共时状态下的活动，所谓“一览无余”、“尽
收眼底”； 而说是一种时间链条上的表述，是在历时状态下进行的前后有序的词语组织。两者之间如何对应呢？
说出的是话，看到的是东西，用法国学者福柯的话说，这里涉及的就是“词”与“物”的关系问题。他借助于西方文化
传统中的宗教知识，解释词与物的从相似到分离的关系： “在其初始形式中，当上帝本人把语言赋予人类时，语言是物的
完全确实和透明的符号，因为语言与物相似。名词置于被指称的物上，恰如力量书写在狮子身上，权势书写在老鹰的眼
里，恰如行星的效应刻画在人们的前额上： 都是通过相似性形式。这一透明性在《圣经》中诺亚的子孙没有建成的通天
塔中被破坏了，以示对人类的惩罚。”（ 福柯 49） 如果我们抛开福柯话中的宗教性内容，至少可以看到一点，即相似性原本
是语言存在的初始条件，只是现在的语言已丧失了这种相似性。其实福柯并不为这种相似性的消失而惋惜。他认为，如
果语言不再直接与自己所命名之物相似，那么语言并不会因此就脱离了世界： 它不再是自然，而成为世界的构型。在与
世界的总体关系中，语言发挥着它的象征功能。这就是说，脱离了与物的直接相似性的语言，其实依然与它要表达的对
象世界有一种象征和构型的关系。具体到艺术与艺术批评话语关系来说，批评中的阐释仍然可以在象征和构型的层面
上表述“看”的结果，只是经过语言机制的内在转换，“看到的”变成了“说出的”。
甚至在观看行为之中，就已经包含了阐释的活动。“观看”不等于单纯的“看”，“观看”涉及到对其看到的东西的认
知和理解，而“看”只是一种知觉活动。正如英国学者诺曼·布列逊所言： “我们要弄清楚的是，绘画激活的再认行为是
一种意义的产生，而非意义的知觉行为。观看是一种将绘画物质形态转化为意义的行为，而这种转化是持续不断的，没
有什么可以使它停止。”（ 布列逊 xxvi） 作为一种意义转化行为，观看是一种阐释活动而不是一种知觉活动。他用一图多
义的现象对此加以说明： 人们对“鸭兔同形图”和“妻子 / 岳母图”的解读，用一种方式来看是鸭子，另一种方式看就是兔
子； 或者一会儿从画上看出一个魅力少妇，一会儿又发现她变成了老年妇人。“关键在于这些图画并没有改变，变的只是
我们赋予这些图画的知觉结构； 这个结构可能与认知心理学中的神经系统格式塔有关，并依赖于分类和范畴，它们是知
觉者作为其文化习惯之普遍经验的一部分带入图画中去的。”（ 布列逊 33） 应该看到，布列逊在此涉及的只是观看画面时
的“再认”行为，还不是阐释活动的全部。但正是这种连接了观看与阐释的再认行为，将艺术批评话语的建立带入了起
步状态。
再认更多关注的是画面的图像形式层面，比如画面因素的结构关系、对比效果等（ 达·芬奇《最后的晚餐》画中人物
之间的分与合、聚与散的关系） ，还没有进入到画面图像的意蕴内涵层面，比如画面因素的关系和效果所表征的精神性的
或心理性的东西（ 《最后的晚餐》画中耶稣的手势与犹大的身体语言中体现的高贵与卑微，真实与虚伪之间的对立） 。然
而正是再认这一起步阶段，预示了艺术批评话语演进的方向与目标。

2． 看与被看
看是眼睛的动作，是眼睛完成其生理机能的行为。看标志着我们与世界的关联。罗兰·巴特说： “科学用三种（ 结
合在一起的） 方式来解释目光： 以信息论术语（ 目光在告诉） 、以关系术语（ 目光在交换） 、以占有术语（ 借助于目光，我触
及、
我达到、我理解、我被理解） ： 三种功能： 光学功能、语言学功能、触觉功能。”（ 巴特 323） 巴特总结的目光的三种功能都
是由视觉主体指向对象世界的，体现了我对世界的认识、理解和控制。
看的行为中，最为主动的，最具控制性的是“凝视”（ gaze） 。当人们凝视对象时，并不简单地在看，不是眼光有意无意
地掠过对象，而是探查和控制对象。凝视的控制意义在很多古老的神话和传说中得到印证： “经典的神话大多与眼睛的
神秘的也常常是致命的力量相连： 戈耳戈（ Gorgon） 的注视据说可以使她们的牺牲品变成石头，她们的首领美杜莎之所以
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被珀尔修斯杀死，是因为他可以躲过她的目光，并通过倒影看见她的形象。”（ 卡瓦拉罗 140） 古希腊另一个著名的故事则
从又一侧面显示了目光的威力： 顾影自怜的美少年纳西索斯，看到自己水中的倒影，深陷于对水中形象的爱恋而不能自
拔，最终变成了一朵水仙花。这则故事让人们领略视觉魔力的同时，也激起了对这种看与被看的奇怪关系的关注。
由于凝视这种专注的看，具有不可抗拒的控制力，所以被看，就成了一个自感被控制的让人警醒的事情。福柯受到
英国哲学家边沁的启发，把现代社会制度比喻为一个全景监狱。“现代制度的中心是那种全景监狱的结构： 一个理想的
监狱（ 其建筑法则也可以用于学校、医院和兵营的建筑） 应是，每个囚犯都处于他 / 她所无法看见观察者（ observer） 的持续
不断的凝视之中。”（ 卡瓦拉罗 141） 如果说看是一个视觉主体的外向性活动，而且这种活动还具有一定的个体性和私密
性的话（ 比如偷窥） ，那么，被看则是主体意识到自我被置于他人目光的监控之下。看，如果说还可以算是一个主体的个
人性活动的话，被看则是主体受控于他人的社会性活动。看与被看的关系，让视觉从“我在看”的主体活动变成了“别人
看到我在看”的主体间的活动。
看与被看的复杂关系，在法国学者梅洛 － 庞蒂那里得到了深刻的分析： “看”是主体通过他身体上的视觉器官向对
象物体的投射。“我的”身体是我观看对象的出发点，但作为社会和世界中的一员，“我的”身体又是被看的对象，也就是
说我的身体一方面在看，另一方面又总是被看，身体既是视觉的主体又是视觉的客体。这种看与被看的关系是主体自我
意识形成和完善的关键。只有看，没有被看，主体就永远不会有“自我”的概念。这很像是人在照镜子时面对的状况： 镜
子既表明了观看者与被观看者的关联，又表明了观看者与被观看者的距离。在镜子中，“我”完全具有了外在性，“我”变
成了自己面对的镜子里的那张面孔。“因此，我的身体可以包含取自另一个人的身体的成分，正如我的物质进入那些成
分中一样，人是人的镜子。镜子是具有普遍魔法的工具，这种魔法将事物变为景象，将景象变为事物，将我自己变为另一
个人，将另一个人变为我自己。”（ 转引自艾克 41） 如果接着梅洛 － 庞蒂的思路，我们可以继续说，镜子的这种魔法，把
“看”这种主体的内部活动投射为可观察的外部活动，从外部看到自己的同时，我的“看”的内在经验也被投射到镜中在
“看”的形象之上。于是，外在形象与内在感受接通了，于是主体间性出现了： 我从别人身上看到了自己。
罗兰·巴特用讲故事的形式告诉我们，自我的意识，恰恰是在我注意到被别人关注时，才强烈地显现出来。“在我家
所在街道的另一侧，正与我家相对并与我的窗户处在同一个高度的位置上，有一套看上去无人居住的单元房； 可是，时不
时地，就像阅读有趣的连载侦探小说，甚至是奇幻小说那样，夜间很晚的时候，有人进去，亮起了一盏灯，一只胳膊推开，
然后又关上一扇窗子。由于我没有看到任何人，而且我自己也在观看（ 我在窥视） ，所以我推论我没有被人注视———于
是，我便放下了我房间原先拉起的窗帘。但是，也许是相反的情况： 我可能不停地、一个劲儿地被隐匿着的哪个人看着。
这个故事要说明的是，你在尽力看的时候，你可能忘记你自己也许正被别人看。或者： 在‘观看’这个动词中，主动态与
被动态的界限是不确定的。”（ 巴特 323） 其实罗兰·巴特不无繁琐地讲出的这个故事，用我国现代诗人卞之琳的诗表达，
就优美精练得多： “你站在桥上看风景，看风景的人在楼上看你。明月装饰了你的窗子，你装饰了别人的梦。”

二、视觉转译为话语
如前所述，就目前而言，艺术批评话语的描述、解释和评价的主要对象仍是视觉艺术。批评话语建立在符号性的语
言表达与建构的基础上，而批评对象则是空间化的共时性的结构，那么艺术批评是如何在语言层面上描述和解释空间对
象的，其间视觉性内容如何转化成话语的时间性链条，在此过程中人的感受机制与话语机制之间的联系、协调和转换值
得研究。如果将视觉艺术文本看成是一种话语形态，也就是说，它是用特殊的方法（ 空间化的共时结构） 对自我和对世
界的建构性表达，那么，感受机制与话语表达机制的关系就会在艺术话语和艺术批评话语的两个层面上体现出既相互关
联又内涵不同的一致性，即在艺术话语的层面，是一个思想的图像化的问题，在艺术批评话语层面，则是图像的语言化问
题。

1． 思想的图像化
思想的图像化指的是这样一种情形： 人们有意识地选择了空间化共时结构的文本（ 也就是图像） 去建构性地表达他
的感受、情感、思想和认识。以图像作为一种特殊的话语方式，向他人向社会呈现其对自我和对世界诸问题的思考和回
答。
思想的图像化是通过隐喻完成的。通常人们只把隐喻当成一种文学性的语言表达方式，但有关隐喻的进一步研究
改变了这种看法。“隐喻普遍存在于所有种类的语言中和所有种类的话语中，甚至在最没有可能的情况中，比如科学和
专业话语中，也是如此。而且，隐喻不仅仅是话语的表面文体修饰，当我们通过一个特定的隐喻来表示事物时，我们是在
以一种特定的方式建构我们的现实。隐喻通过一种普遍的和根本的途径，构建起了我们的思维方式和行为方式，以及我
们的知识体系和信仰体系。”（ 费尔克拉夫 181） 简单说，“隐喻就是借用在语言层面上成形的经验对未成形的经验做系统
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描述”（ 陈嘉映 378） ，隐喻连接了未成形与成形，不确定与确定，为情感提供节奏，给思想提供形象。
隐喻的上述转换能力被很多理论研究者关注，当代美国学者海登 ·怀特将隐喻的这种转换功能称作是“转义”
（ tropic） ，他介绍说，这个词源自 tropikos，tropos，在古希腊语中的本义是“旋转”，引申义是“途径”或“方式”。“他通过
tropus 进入现代印欧语系。在古典拉丁语中，tropus 的意思是‘隐喻’或‘修辞格’，在晚期拉丁语中，特别是在被运用于音
乐理论中的时候，tropus 的意思是‘调子’和‘拍子’。”（ 怀特 2） 把连续而无形的音乐之流转化为曲调和节拍，用音高和时
值的固定结构将音乐“构型”，并反映在视觉意味很强的五线谱中，这个例子恰好说明了隐喻的功能。怀特进一步解释
说： “如是观之，转义即是一种从有关事物关联方式的一种观念向另一种观念的运动，也是事物之间的一种关联，这种关
联使得事物能够用一种语言来加以表达，同时又考虑到用其他方式来表达的可能性。”（ 怀特 3） 当思想可以通过多种途
径向感觉转化，在这些转化方式中具有选择性时，视觉的中心地位就凸显出来了。“古希腊哲学时代以来，视觉在各种感
觉中一直享有最高的殊荣，对 theoria 这一最高贵的心灵活动的描述，其所采用的大部分修辞隐喻都来自于视觉领域。
……视觉除了为显示智力活动的高层结构提供比拟外，往往被当作各种感知的典范，并因而作为其他种种感觉的论衡标
准。”（ 艾尔雅维茨 20 － 21） 对此英国学者诺曼·布列逊简明扼要地说： “在主体和世界之间插入的是构成视像（ visuality）
的全部话语的总和。”（ 卡瓦拉罗 142） 这句话中的“视像”一般译为“视觉性”，这是视觉文化理论和艺术批评话语中一个
不能绕开的概念，下文中将有专门论述。在此，我们只要把握这句话的基本意思即可，那就是： 视觉性的话语承担了隐喻
的角色，发挥了隐喻的功能，它保证了主体的思想意识向图像化对象世界的转化。

2． 图像的语言化
图像的语言化是指，把图像看作是一个蕴含着意义的符号系统，一个有着表达和建构目的的话语行为，然后通过符
号转换的途径，用语言文字的形式说明、解释图像的内容和意义。
图像是一种符号性的话语行为，观看图像则是一种解读话语的活动。福柯在谈到话语的功能时，曾专门论及语言可
以向表象提供符号的问题： “在古典时代，认识和讲话在同一个网状结构中交织在一起。在知识和语言的情形中，这是一
个向表象提供符号的问题，借助于这些符号，表象就能依据一个必需的和看得见的秩序把自己展现出来。”（ 118） 如果
说，图像是主体意识、观念、思想、情感的符号化表达，那么语言则是图像的符号化表达。
有西方学者在谈到理解一幅绘画作品，阐释者应具备的条件时，总结出三个条件： 一是理解二维图像与三维事物之
关系的能力。他应该能知道二维图像表征了三维事物。二是具有相关的阐释技能，比如对比例、色彩、结构、形状的观察
与区别能力。三是具有将一般生活经验和信息引入图像的能力。比如对拉斐尔的《雅典学院》一画的解读，就应有透视
学方面的知识和古希腊社会及教育方面知识的支持（ 巴纳德 64 － 65） 。在运用语言符号对图像的说明和解释方面，还是
潘诺夫斯基的方法更加明确和更具操作性。他提出了意义的三个层次，或理解绘画的三种方式。他称这三个层次为前
图像志描述、图像志分析和图像学阐释。前图像志描述是理解的最初层次，对象是自然题材，目的是认识到图像中的线
条色彩和体积所表征的物体和事件。图像志分析的对象是约定俗成的题材，这些题材组成了图像、故事和寓意的世界，
分析者必备的知识是宗教或世俗文献。图像学阐释的对象是艺术作品的内在含义或内容。这个层次上解释者的必备知
识是对人类心灵的基本倾向的了解。能够将图像志分析中的故事、概念、主题和象征，与民族、时代、大众的基本原则联
系在一起（ 潘诺夫斯基 导言部分） 。
需要说明的是，图像的语言化过程并不是由语言符号将观赏者面前的图像的意义还原到图像作者的意图，也不是对
图像做出回复到图像创作时的年代或社会背景的阐释。法国当代学者米切尔·巴克森德尔（ Michael Baxandall） 在其著
作《15 世纪意大利的绘画与经验》一书中，曾谈到意大利文艺复兴时期的画家波提切利的两幅代表作品《春》和《维纳斯
的诞生》，他注意到两幅画中的人物，不管是《春》中的美惠三女神还是《维纳斯的诞生》中的维纳斯，都呈现出一种舞蹈
性的姿态。他认为，就观赏者来说，理解这种姿势和跳舞方面的社会知识，是理解和认识这些作品的条件。如果不懂这
些，他们对绘画作品的理解和认识就要打折扣。“个体的观念和知识再一次影响着他们对形象的认识和理解。于是，没
有这些观念和知识的存在，也就无所谓对这些形象的认识和理解。”（ 巴纳德 69 － 70） 然而我们要说，不具备 15 世纪的有
关宗教、测量、舞蹈姿态等方面的知识，固然不会像具有此等知识的 15 世纪的“喜爱跳舞并常做礼拜的商人”那样去看一
幅画，但这一点重要吗？ 我们为什么一定要用“15 世纪意大利男性中产阶级”的目光去看《春》或《维纳斯的诞生》呢？
一幅画对我的意义和价值是因为他在 15 世纪意味着什么，还是现时它对我的吸引力和冲击力所体现出来的呢？ 如果没
有人告诉我 15 世纪的认识如何看这幅画的，我怎么知道我的理解是“不正确”的呢？ 我知道了这种所谓的不正确之后，
会有助于我更好地理解这些画吗？ 它可能会变得更美、更有感染力吗？
上述问题的提出并不是要求人们对它们立即给出答案，而是让人们注意到，回到作者意图或回到当时情境并不是对
图像进行理解和阐释的唯一途径，而且也不是最好的途径。在此，德国解释学哲学家伽达默尔的“视野融合”概念才是
解决问题的有效途径。根据伽达默尔的解释，理解并不是要在阐释者头脑中重构和复制往昔的世界或他人的意图，我们
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不可能将自己重构成，或尝试成为 15 世纪的意大利城市居民，以理解当时人的看法。相反，解释者当前的视野与图像或
文本提供的历史视野的调和折中或融合，是理解图像乃至一切文本的关键。所以理解并不是从一个当前的单一封闭的
视野转动进入到另一个往昔的单一封闭的视野，而是进入一种在人的想象世界中经过努力终于达成的视野的融合。
至此，图像便在当前的语言符号层面上转化为具有当代意义和价值的阐释性话语。艺术批评即建基于此种话语。

三、视觉性与视觉中心主义
视觉在人的诸感觉能力中的突出地位一直以来受到强调，视觉经验也顺理成章地成为整理和理解人的其他经验的
标尺，视觉性的话语表述因此而成为标准的表述模式。而当视觉性的重要地位无限放大，以至于遮蔽和忽视了人的其他
感觉能力和与之相应的表述逻辑的时候，就会形成视觉中心主义，它对于我们力图全面综合地进行艺术经验的转换和批
评话语的表达，是有害无益的。

1． 视觉与视觉性
现代话语理论十分明确地在“视觉”和“视觉性”之间作出了区分。如果说视觉是一种身体行为，是视觉感官的活
动，那么，视觉性则是一种社会构成。如前所述，当把图像看作是一个符号，看作是一种话语行为的时候，观看绘画就成
为一种解读话语符号的行动，“观看”成为一种将符号与其上下文语境联系起来把握其意义的社会文化行为。
概括一下视觉与视觉性的不同： 视觉是一种身体行为，属视觉器官的活动； 视觉性则是社会构成，它是社会性的话语
表述行为。视觉艺术理论涉及绘画、雕塑、建筑等造型艺术或空间艺术的结构方式和形式特征等，视觉性理论则是“说话
的观看者”的理论，这种理论来自符号学，而且视觉性理论可以广泛采用人文学科和社会学科的各自理论资源来支持和
印证自己对视觉对象的解说。
视觉性话语是用语言符号的方式把视觉经验转换成对图像的描述和解释文字，以保证主体视觉经验能够向另一个
主体进行传达，以达到主体间相互交流相互理解的效果。“我们决不可能直接地体验另一个人的视野，———这一点是肯
定的； 对别人视野的了解，我们虽然能够获得，但是我们只有通过别人的描述。这种描述证明，别人也看到了我们看到的
东西，但是对看到的东西的定义不是来源于视野自身，而是语言，即来源于视域之外，在于描述的符号标记。”（ 艾尔雅维
茨 57） 的确，我们不会进入他人的内心或大脑，不会变成另一个人，要想交流和理解，只能通过语言。这里面临的是一种
转换： 视觉经验转换为语言符号。我们通过他人的语言符号的表达来领会他人的视觉经验。这是自我经验与他人经验
的融合，是一种“双重经验”或“双重感觉”。
图像学研究是将视觉艺术转换为视觉性话语的最好例证。潘诺夫斯基在《新柏拉图主义运动与米开朗琪罗》一文
中，对于文艺复兴巨匠米开朗琪罗的雕塑的解说十分精到。他从雕像的一个外在显著特征开始： “他的雕像无不屈从于
近似埃及式僵硬的一种体积系统”。在这看似过时和笨拙粗糙的外形之下，却是艺术家充满张力的内心世界的写照。
“事实上，由于这种体积系统建立在完全非埃及的活力结构之上，因此创造出了永无休止的内在的张力”。潘诺夫斯基
的视觉性阐释策略就是从人们都能看见的对象的外在特征入手，一举进入不能为普通视觉所穿透的对象的内心世界。
“米开朗琪罗的雕像构成，均与结构中轴无关，而是与长方石块的表面联系在一起，雕像形态宛若缓缓引来的槽中之水，
在石块中显现出来。即使在素描中，他笔下的形象也被赋予斧劈般特征的网状线条，它不会融合于空间，而是被封闭于
造型体积的界限之中。所有的能量都在相互刺激，最终在这种内在的冲突中消耗殆尽。所有这些风格原则与技法习惯
都不仅具有纯形式上的意义，而且体现了米开朗琪罗人格本质的表征。”在此潘诺夫斯基从描述转为阐释，从感知转为体
验，从作品风格转向作者人格，完成了对图像的语言阐释： “在米开朗琪罗的人物像中，我们看到的不仅仅是在特殊历史
状态下的不安，而且是人类体验本身所经历的痛苦。他们被无情地束缚着，难以摆脱这种既看不见又无法回避的枷锁。”
（ 180 － 81） 视觉性话语将这“既看不见又无法回避的枷锁”用文字呈现在观赏者的面前，保证了接受主体之间对艺术作
品的观赏经验的相互交流和相互理解。
值得注意的是，这种视觉性话语并不是建立在知识的简单运用和逻辑的自然推演之上。正如有学者指出的，这种话
语解释活动类似于德国社会学家涂尔干（ Durkheim） 所说的“没有理论的纯实践”。“观者的眼光是有触感的； 它将图像
拉到它自身心照不宣知识的轨道中，将它作为刺激来扮演一次解释的角色，这一解释所说的全然是一种即兴的创作，一
种局限于瞬间的反应，它不能被事先规划———程式也不可能让人梦想出来。”（ 布列逊 166） 其实潘诺夫斯基自己对这种
阐释策略和方法已有命名，那就是： “综合直觉”（ synthetic intuition） ，他认为这个术语指称了一种难以言传的能力，而这
种能力并不单单依靠学识，更多地是依靠一种领悟式的体验。他说： “图像学解释所要求的不仅仅是熟悉原典记载的特
定主题和概念，如果我们想理解艺术家选择和再现母题以及创造和解释图像、故事和寓意所依据的基本原理（ 这些原理
甚至还为形式安排与技术操作提供意义） ，我们就不能指望找到某篇原典与这些基本原理相吻合，例如《约翰福音》13 章
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21 节以下的文字记述与‘最后的晚餐’的图像志表现那样丝丝入扣，要把握这些原理，我们还必须拥有医生诊断所具有
的心智能力———在我看来，除了‘综合直觉’之一令人相当疑惑的词语之外，这一能力难以言传。而这种能力在一个才
华横溢的外行身上会比在学识渊博的学者身上可以得到更好的发展。”（ 潘诺夫斯基 12） 当潘诺夫斯基把图像学研究方
法最终归结为“综合直觉”的运用的时候，这种研究已经与艺术创作本身庶几近之。可以说，图像学研究是对艺术创作
过程的反向模仿，而以图像学研究为代表的视觉性话语阐释则是沿着艺术创造的运行轨迹，完成了一次回溯性的旅程。

2． 视觉中心主义及其瓦解
艺术批评话语的视觉性表达，源于西方文化传统对视觉的特殊重视。很多学者强调说，在古希腊，视觉不仅仅对于
几何学的发展，而且对于理论的发展都具有重要意义。就此而言，西方文明一开始就带上了“视觉中心主义”的印记。
“视觉中心主义”是指给予视觉高于其他感觉的特权和仿照视觉经验来确定关于知识和理性的概念倾向。德国后
现代哲学家韦尔施（ Wolfgang Welsch） 总结道： “视觉的优先地位最初出现在公元前 5 世纪初叶，进而言之，它主要集中在
哲学、科学和艺术领域，故而赫拉克里特宣称，眼睛‘较之耳朵是更为精确的见证人’。”“到了柏拉图时代，已完全盛行视
觉模式。存在的基本决定因素自此被称作‘理念’，即是说，它们通过语词变成了视觉的对象。如今人类的最高功绩变
成了理论，即对这些理念的观照： 人类的道路是从洞穴剪影的黑暗，通过长久的实践，最终达到光明之源的太阳，那纯粹
之善的象征。因此，这道路自始至终是视觉主导的。宇宙的真理系通过视觉的语法来追索，而不是通过听觉的结构。视
觉至上就这样为可见的将来奠定了基础。”（ 214） 在西方观念中，视觉一直被推崇为最高级的感觉，原因是视觉被认为与
精神而不是肉体有着更为紧密的联系，视觉具有远离肉体之物质性能力的“超越性”，从而常被理想化。如此一来，视觉
性隐喻充斥西方话语，从柏拉图的“洞穴之喻”到达·芬奇的“镜子说”，将视觉称作世界基本真理的知觉，从上帝创造世
界自“要有光”开始到启蒙运动将光和可见性的隐喻推向极致，西方文化长期沐浴在光的挥洒与眷顾之下。
然而，作为一种潜在的文化制衡力量，听觉的地位也在西方传统的文化意识中被不时地提出和受到肯定，从而避免
了被视觉完全征服和取代。古希腊时期的毕达哥拉斯，作为专注于天体和谐的理论家，为直到今天人们对听觉文化的诸
多辩护提供了证词。而浪漫主义则是对听觉最为关注的文化思潮之一。“浪漫主义与偏爱光和视觉的启蒙运动恰恰相
反，它已经转向了黑暗和听觉。对赫尔德来说，听觉高于视觉，对于施莱格尔来说，听觉的意义是‘最高尚的意义’。由
此而下，听觉甚至可以发展成为哲学活动的某种模式。因此尼采说哲学家追求‘让世界所有的音调在他体内鸣响，并将
这全部声音用概念外化表现出来。’同样，从施莱尔马赫到伽达默尔的阐释学传统，也倡导‘听觉优于视觉’。”（ 韦尔施
217） 正是在西方文化传统中同样能梳理出听觉文化的传承脉络，才为 20 世纪的哲学家对视觉中心主义的怀疑和批判
提供了理论根基。
19 世纪自然科学的发展，也为此提供了物质
视觉中心地位的隐退，并不仅仅是存在于哲学反思层面上的精神现象，
层面的支持。正如有学者指出的，“由于地质学与生物学的演变和化学与物理过程肉眼无法看见，实践的与视觉的知识
便开始失去了其权威性”（ 艾克 243） 。以建筑学领域的理论发展为例，从 19 世纪 40 年代起，力学（ 静力学和动力学） 占
据了日益重要的地位。“在力的影响下的静止系统与运动系统的理论成为建筑学的新范式。与范式的变化相同时，以经
验与视觉观察的旧范式为基础的知识其地位也发生了变化。”（ 艾克 244 － 45） 进入 20 世纪以后，自然科学、社会科学和
人文科学研究的对象早已不限于对可感可见之物的范围，爱因斯坦的相对论、海森伯的测不准原理、哥德尔的不完备定
理、弗洛伊德的无意识对不可见领域之特性和规律的揭示，进一步推进了视觉中心地位的瓦解。
当人们用批判性的眼光反观视觉中心主义时，注意到它的两大缺陷： 一方面是将视觉置于人的其他感觉器官之上，
人为地阻断了人的各感觉器官之间的联系； 另一方面，就它对视觉的理解来说，也是片面和局限的，它把视觉看作是脱离
实体的、理性化的、保持距离的、静止不动的眼睛的功能。
针对这两大缺陷，两种补救性方案得以实施： 一是提高听觉的地位以平衡与视觉的关系。当然这并不意味着用听觉
中心取代视觉中心，而是寻求两者的合作与平衡。“高扬听觉并不意味未来人们只消使用耳朵，相反它是指世界在微观
物理上早已是由震荡组成，指某种隐藏的声学被刻写进我们的思想和逻辑之中，指我们对他人和世界的行为在总体上更
应当专心致志，兼收并蓄。视觉和听觉的纯粹感性意义总是伴随着意味深长的意义。”（ 韦尔施 212） 其实，仅仅提高听
觉的地位还远远不够，因为这样做仍然是在人的诸感官之间进行高低优劣的区分，只是在高级感官层面上加进了听觉而
已。人的嗅觉、味觉、触觉仍未得到重视，其意味深长的意义也未得到阐发。在这一点上，中国传统文化中的相关理论和
思想正好可以作为参照和补充。如艺术与审美鉴赏中的“滋味说”、“鼻观说”以及“如冷水浇背，陡然一惊”的评价艺术
优劣的标准，可以说从被西方文化认为是低等的感官层面上建立和展开艺术话语 ，提供了有启发意义的新思路、新途
径。只有这样，艺术话语才是真正建立在人的全部感受力的基础上，进而完成的对艺术对象的全面描述、阐释和评价。
第二种补救方案是，将视觉还给鲜活的身体。这里的意思是说，要保持视觉的敏锐感受力，还主体以运用视觉自由
进出于事物之间的灵动性。那绘画为例，西方传统写实绘画，以焦点透视法为构图原则，力图在二维平面上制造三维幻
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觉，但这种视觉幻象的制造是以一种机械化的因而是非人化的假定为前提的，那就是把人的眼睛等同于照相机的镜头，
只能从一个固定的点上，以单眼的形式观看对象，才能在平面上描绘出一个以眼睛为顶点的锥形视野的三维投影。在这
样的图像面前，观者是被圈定的、僵死的。而中国传统绘画，则是以散点透视法为构图原则，中国绘画与西方绘画处理空
间的方法全然不同。如果说西方画家是描绘他站在一个固定点上看到的东西，那么中国画家则是利用记忆和想象表现
他内心之中感受到的景色，所谓“俯仰自得，游心太玄”，“目既往还，心亦吐纳”，此可视为对中国画家空间处理方法的精
彩写照。中国山水画不是简单的对景写生，不是从一个特定的视点来描绘对象，画家经过长期对大自然的丰富感受，打
破时间和空间限制，以自己对自然景物的理解和情感体验为线索来组织画面，常假定自己立足于高空，由远及近领略自
然美景。这时画家一如上下翻飞的灵鸟，于自由翱翔、俯视仰察中体味山水的韵致，进而用手中笔墨抒写自己的情怀。
总之，视觉中心主义的引退，标志着人的全部感受力有望成为艺术欣赏和艺术批评的基础和依据。艺术创作话语和
艺术批评话语也会因此而更加丰富、更加完整和更具意味。尽管就目前情况来看，西方文化的视觉中心地位仍然未从根
本上被动摇，但随着现代信息技术的发展和人的全部身心能力的综合开发，未来应该是值得期待的。
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